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音楽における枠組みと逸脱
ベーラ・パルトークのくミクロコスモス〉
第101番＜減五度＞をめぐ、って
伊東信宏
ベーラ・パルトークは，彼の有名なピアノ曲集〈ミクロコスモス：：＞CSz.
107）・の中の一曲にく減五度〉という題名を与えている。1) この即物的な
タイトルは，曲を教材としてピアノを学ぶ者のために習得すべき課題を明
らかにしてくれると同時に，それを解釈しようとする者に，曲の構造を把
握するうえマーつのヒントを与えてくれる。実際，この曲は後に詳述する
ように「減五度Jという音程に基づくひとつのシステムに則って書かれで
いる。しかし曲の関係性の全てが，このシステムに還元され得るわけでは
ない。ここには，そのようなシステムの「綻び」が存在している。そして，
このような事態を前にして，この曲を解釈しようとする者は，既に一つの
美学的決断を迫られることになる。つまり，．そのようなシステムからの逸
脱は「単純なものこそが美しい」という命題に反するものとして音楽の欠
陥である，と考えるのか，あるいは逆に不規則なものこそが美しいのだと
して，それを音楽の豊かさと捉えるのか，という決断を。
この曲が優れた作品であると信じる者の一人として，筆者は後者の立場
を選ぶ。ただしその際，そのような逸脱を作曲家の天才の仕業であると，
単に感嘆するのではなしそれが生じざるを得なかった様々なレヴェルに
おける関係性の力学を出来るだけ厳密に跡づけたいと考える。そして，こ
れら諸関連の検証を通じて，最終的にこの曲の形式がどのように形成され
ているかを明らかにするのが，本論の第一の目的である。同時に，バルト
2 
ーグ作品における減五度の用法についての諸説を整理しておくこと，さら
にパルトーク作品を分析する際の諸問題の一端を明らかにすること，など
が本論文の副次的，派生的な目的として挙げられよう。
バルトーク作品におけるく減五度〉の用法に関する諸説
バルトークの作品にみられる減五度ないし増四度の特徴的用法に関して
は，これまで多くの論者が関心を寄せてきた。作品の分析に先立つて，彼
らの主張を整理しておくことにしよう。
バルトークの減五度ないし増四度に関する最もよく知られた理論は，エ
ノレネー・レンドヴァイの「中心軸システムJである。2〕レンドヴァイは伝
統的な和声法における三つの和音機能， 「トニカ」 （以下cがトニカであ
る場合を例に説明する〕，「ドミナント」（g〕，「サブドミナント」（／），
の意義を拡張して捉え，五度圏の全てにわたってこれを適用できると考え
た〈図1）。3)
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この例では， c,a, fis/ ges, es/ disが全て同じトニカという機能をもつこ
とになり，これらがレンドヴァイのいうところの「トニカ軸」を形成する。
さらに，彼は「この軸の両極にある二つの音，「対極点』（例えば cとfis)
は，隣合う極点（例えばcとα〉よりも，ずっと敏感に反応しあし、互いに
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機能を変えることなく入れ代わり得る」心と述べている。
このようなレンドヴァイの主張において最も特徴的なのは，この両極点，
つまり減五度の音程関係にある二つの音または和音が，機能的に同じもの
である，という点である。つまりここでは，完全五度や長三度への移行が
機能の交代として捉えられているのに対し，減五度や短三度が差異のない
音程として捉えられているのである。5）このことによって，彼はパルトー
グにおける減五度の用法を，完全音程とは無関係に説明することができた。
しかし，バルトーク自身が《弦楽器，打楽器，チェレスタのための音楽》
(Sz. 106）の第一楽章について，この楽章の頂点での調性 Esはその基本
調Aから「最も遠隔な」ものであると記している6〕ことを考えると，そし
てまたこの二つの調の間にあるディナーミク，テクスチュア等の緊張関係
を前にしてみると，我々はそれらが同じ機能の担い手である，というレン
ドヴァイの主張に戸惑いを覚えざるを得ない。機能とは，要素聞のそのよ
うな緊張関係のことに他ならないのだから。
これに対して，多くのバルトーク研究者達は彼の作品にみられる減五度
を完全音程との関連において捉えようとしてきた。例えば，ヤーノシュ・
カールパーティはヴァイオリンのための《44の二重奏曲》第33番や本論文
で扱う《ミクロコスモス》第101番の音構造を「ずらされたJcハンガリ一
語では“elhangolt勺という用語によって説明している。7）事実，このこ
曲は音構造上非常に近い類縁関係を示しているのだが，後で詳述する《ミ
クロコスモス》第101番の分析にも役立つと思われるので，ここでは《二
重奏曲》第33番について，カールパーティの主張を追っておこう。
この二重奏曲の官頭部分で用いられるのは次の諸音である（次頁譜1)
〔本論文では，後にしばしばこの音階に触れることになるので，以下これをアント
コレッツの用語法にならってオクタトニックと呼ぶことにする〕8)
カールパーティによれば，この音階はドリア旋法から導かれたもので，
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離1
その上ないし下半分を半音「ずらした」ものだ，ということになる。そし
て，この曲が与える複調的印象がまさにこの半音の「ずれ」によって生じ
たものであることを証明するため，カールパーティは冒頭部の下声を半音
低めた次のような譜例を挙げている（譜2）。9)
繕2
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カーノレパーティ自身が述べているように，このオクタトニックは決して
「ずらされた」という概念によってしか説明できないわけではない。これ
はベーター・ベナリーが述べたように短三度を伴うテトラコードを減五度
の関係で接合（disjunct）したもの，ともいえるし，10）あるいはレンドヴ
ァイの表現するように短二度と長二度とが交互に現れる音階である，と規
定することもできる。11）これらの解釈のうちどれが適切なものであるか，
は当面の対象がこれらの解釈によっでどれほど簡潔で有意味に捉えられる
か，という点にかかっているといえよう。
このような判断基準から考えて，カールパーティの主張は，実は次のよ
うな利点を持っている。
この曲はテンポ，ディナーミク，等の点から五つの部分に明確に分節さ
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れるのだが，そのそれぞれの部分で用いられるのは，次の諸音である（譜
3）。
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最初の四つの部分で用いられる諸音は，全て先のオクタトニックと同じ
音程構造，つまり「ずらされた」ドリア旋法とし寸構造を持っているのに
対L，最後の部分は通常のドリア旋法となっている。シャーンドル・ヴェ
レシュは，この曲の音構造のうち，とりわけ第一部分と第四部分で用いら
れる音が，エンハーモニックにみれば同じものだということに注目し，こ
れによって「和声の骨格としての三全音軸の円環」が形成されることを指
摘している。12）そしていずれにせよ，この円環を経て，オクタトニックが
通常のドリア旋法に変化していることからみて，少なくともこの曲に関し
ては，オクタトニッグとドリア旋法とはなんらかの関係を持ったものとし
て捉えるべきであることがわかる。そしてもL，カールパーティのいうよ
うにオクタトニックがドリア旋法を「ずらし」たものであると考えるなら，
我々はこの曲の経過を，なにか「不調和なもの」が「調和したもの」へと
解決するプロセスと捉えることが可能になるのである。先にカールパーテ
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ィの主張が或る利点を持っと述べたが，それはこのように曲の形式がそれ
によって有効に説明され得るとし、う事実を指している。しかし当然のこと
ながら，これはあくまで作品毎の一回的な諸関連の在り方を検証した後に
はじめて下し得る判断である。筆者が強調したいのは， レンドグァイの
「中心軸システム」も，カールパーティの「ずらされ」の概念も，作品に
よっては有効な場合はあるにせよ，決Lてノミノレトークの全作品に妥当する
作曲上の「原理」 「語法」とし、ったものではない，という点である。その
意味で，我々は以下で扱う《ミクロコスモス》第101番について，被らの主
張のいずれかを作品の外部に存在する原理として前提した上で分析を始め
るわけにはいかない。事実，この曲でもオクタトニックは中心的な役割を
果たすのだが，それは前述の《二重奏曲》第33番の場合のように，通常の
ドリア旋法へと解決されるわけで、はない。とすれば，この曲ではオクタト
ニックはドリア旋法とは無関係なものとして解されるべきなのか，あるい
はそれで、もここにはなんらかの関連が前提とされていて，従って曲は開い
たまま終わっていると解すべきなのか。この聞いに答えるためにも，我々
は曲の内部の関連がどのように支えあってひとつの形式をつくり上げてい
るかを，できるだけ中立的な言葉によって記述していかねばならない。
くミクロコスモス〉第101番く減五度＞の分析
曲の動きの基本的単位は，右手と左手との間を補完的に受け渡されてい
く八分音符である。この八分音符の歩みは，第5小節（以下， T.5のよ
うに表記する〕の最後ではじめて途切れ，この途切れ（八分休符〉によっ
て曲の第一部分のまとまりは，はっきりと際立たされる。この第一部分で
用いられる音は次のようなものである（次頁譜4）。
音程関係からみて，これは言うまでもなく前述のオグタトニックと同じ
ものであり，曲の題名はこの右手と左手で奏される二つのテトラコードの
7 音楽における枠組みと逸脱
譜4
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曲の他の部分でも様々聞の隔りを指していると考えられる。この音階は，
な音域に移されて用いられているのだが，いまこの音域移高という観点だ
曲を分節してみると，次のような結果が得られる（図2）。
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このようなローマ数字による分節単位を下区分」と呼び，それf以下本論文では，
ぞれ区分i，区分i，…と指示することにする］
この分節は，そのまま曲の形式上の分節と考えるには，長さのバラツキ
がありすぎる。短いものは 1.5小節から，長いものは10小節にまで及んで
それぞれの部分で用いられこの小節数を横軸にし，いるのである。いま，
音階の最低音によってそれを
さらにそこにディナーミクの変化を加えてみると，
極めて表面的な観察ながら，既に曲の形式の大まかな輪郭は見えてくる
ている音階の相対的音高（ここでは例えば，
表示する〉を縦軸とし，
ここにはふたつのうねりがあるのだ。最初のうねりでは，〈図3）。つまり，
音程的高まりとディナーミクの高まりとがずれて13）幾分焦点が定まらず，
そのカーヴも緩やかである。これに対し，二度目のうねりでは両者の高ま
（このような形しかも険しい。その振れは一度目より大きしりは一致し，
式の経緯を表す分節を次の図ではアノレファベットで示した。先の「区分」と区別す
るため，以下これを「部分」と呼んで，部分A （＝区分i+ii），部分B （＝区分ii
部分A’I （＝区+iv〕，部分A’（＝区分v），部分c（＝区分 vi+vii +viii +ix), 
第101番く減五度＞における形式の枠組み
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分x）と表示する〕
曲はこのように，タイトルの暗示するオクタトニックの音域移高という
一つのシスラムに則って構想されており，その形式は音域のたかまりや，
各区分の長さの圧縮によって形成されている，といえよう。
けれども，この小さな曲で起きる全ての出来事が，一つのシステムによ
って規定し尽されているわけではない。曲の形成の最も表層にあるといえ
るこの「システム」のレヴェルは，より深層のレヴェノレでの諸関連の圧力
によって，ところどころ綻びをみせている。例えば， T.10のcis1の音が
それだ。これは音階システムの観点からいえば，本来 ciでなければなら
ない音だが，ここではそれが半音ずらされている。なぜ，このような逸脱
が存在するのか。この聞に答えるには，曲に張り巡らされた音階システム
とは別の，両声部聞の音程についての規制jに目を向けねばならない。
オクタトニッグを右手と左手が分担する，というこの曲の構想からいっ
て，この両声部聞に完全音程が生じる可能性は，次の二通りである。つま
りイ〉左手の第二音と右手の第三音（区分iの例でいえば，fとがとの聞
の完全五度，ロ〉左手第三音と右手第二音（区分iではgesとめとの聞
の完全四度，のニ通りである。このような完全音程が現れる可能性にもか
かわらず，パノレトーグはこの曲全体を通じてそれを徹底的に避けている。
つまり，このく減五度〉に基づく曲では，完全音程は一度も響かないのだ。
そして， このような規制jから考えれば， T.10のcがががでない理由の
一端は明らかであろう。これが，もしがであれば，ここには右手のPと
の間に完全四度が生じてしまうからだ。14〕
けれども，もしこのような音程関係，いわば縦の関係だけが問題なので
あれば，パルトーグはわざわざ音階システムを逸脱せずとも，他の解決を
はかることができた筈である。つまり，彼は左手の音階上の他の音， hや
aを選んでも良かったのだし，右手のf1を他の音に変えても良かったのだ。
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彼がそのような解決を選ばず，あえて音階システムを逸脱する cis1の音を
置いたのは，ここにさらに横の関連，すなわち動機展開の圧力が働いてい
たからだ，と考えられる。そこで次にこのような横の関連の観点から， こ
の部分を検討し直しておこう。
曲の冒頭，区分iでは音の動きに特定の傾向が見受けられるが，いまそ
れをあえて定義してみると，次の二点に集約されよう。
①音階進行が中心で，跳躍は必ずその直後で，逆方向の順次進行によ
って捕われる。
②各フレーズ（スラーによるまとまり〉の最初と最後の音は，それぞ
れ両声部のテトラコードの両端の音に限定されている。
区分 iにも，このような傾向は受け継がれているが，問題の cis1が現
れる T.10というのは，このような安定した進行に僅かな乱れが入りこん
でくる瞬間である。まず，右手はT.10/11で第一の規制を破る。ここで
は二度進行は連続しなくなり，三度が常に聞に挟まるよ、うになる。また，
第二の規制も T.11の左手のフレーズで破られる。リズム的にもここには
はじめて四分符点音符が現れる。そしてこのような乱れを経て，区分iiか
ら音進行の性格は一変L，部分Bのmρ というディナーミクの変化とも対
応することになるのだ。しかし，表面的には全く新しいものに見える部分
Bの両声部の音進行の傾向は，実は T.10/11の乱れの中で潜在的に準備
されていたと考えられる。部分Bの両戸部の動きは，特定の音が一つおき
に現れる，とし、う部分Aとは別の規制を持つ。つまり，右手では des1，左
手ではがが求心点となり，全ての動きは，ここから出発し，またこの音
に帰ってくるのである。このような動きの中で，とくにフレーズとして印
象に残るのは，部分Bの官頭に現れて，その後何度も繰り返されるが－a
-c1-g （左手， T.12/13）とし、うまとまりであるが，これが実はT.10/
11の左手の動きを音程的に拡張し，リズムとしては圧縮したものと捉える
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ことができる。そして，これがすぐに右手で転回されて現れる（譜5）。
1 
T.10/11は，このような動機発展の論理の発端となっているのであり，
T.10のcがは両声部聞の完全音程を避けるという縦の規制じ動機展開
についての横の要請との闘でのぎりぎりの選択で、あったということになる。
そして，何より注目すべきことは，この曲では音進行の内的関連の緊張
が，ときに音階の音域移高に基づく外的枠組みに逸脱を作り出すほどに高
い，ということである。おそらくは，この内的緊張の高さの故に，バルト
ークの音楽は単なる図式に終わることを免れているのだといっても過言で
はあるまい。
このような観察から考えて，この作品の分析が目指すべき課題とは，単
に図3で示したような形式の枠組みを明らかにすることではなく，その枠
組みがどのような内的関連によって支えられ，それらがどのように影響し
あって一個の説得力のある全体を形作っているか，という両者の相互作用
の在り方を記述することだといえるだろう。
このような観点から，次にこの曲の形式を形成している諸要素の関連を，
12 
四つの局面について述べておくことにしよう。
I.部分Cにおいて，両声部の動きの主要な傾向となるのは三度下行＋
二度上行＋三度下行というジグザグ下降である。部分Aの順次進行，部分
BのW型進行と併せて考えれば，この尚ではテトラコード内の様々な音進
行の可能性が部分毎に展開されていることになる。しかしこの部分Cのジ
グザグ下降は，唐突に現れるわけではない。それは部分Bの場合と同じよ
うに部分 A＇で潜在的に準備されている。部分 A＇は Aと同じく順次進行
を中心とするが，その経緯のなかで順次進行には小さな変更が加えられる。
T.23の右手で下降音階にはさまれるががそれである。いま，部分A＇の
はじめの順次下降と， A’の終わりに現れるその変化形， さらに部分Cの
ジグザグ下降とを比較してみれば，ここに一貫した流れがあることがはっ
きりする（図4）。
図4
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部分A＇と Cとは，このような内的関連によって結びつけられている。
2. AからB,A＇から Cへの移行についてこれまで詳述したが，一方
Bから A',Cから A＂への移行についてもここで触れておこう。
まず， Bから A＇への移行部分では邑々な要因の絡み合いによって，部
分間の異質さが暖昧にされている。つまり，まずこれまで各部分の末尾で
は必ず一致Lていた両声のフレーズが，ここで初めてオーヴァーラップし
て，右手のフレーズは次の区分へと跨がっていること，またそれに応じて
T; 19の右手は部分Bの動きの傾向を既に離れ， むしろ次の A＇における
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音階進行の方へと近づいていること，しかし用いられる音は依然として区
分 ivのものである（特に T.19の bに注目〕ということ，などの要因の
バランスによって， Bから A＇への移行は目立たないものとされているの
である。
このような部分移行の滑らかさは，次のCから A＇への移行（ T.33/
34）においても，もう一度現れる。両声はここでもオーヴァーラップし
くしかも， T.19よりも長さの点で拡大されている）， しかし用いられる音
の点では，区分 ixの規制に則っているのである。
先に述べた部分AとB,A＇と Cとの動機関連も考えに入れれば， この
曲の各部分の配置は，決して対照や並列を目指すものではない，というこ
とが判ってくる。その意味で，この形式の枠組み， A B A' C A＂を
「小ロンド形式」などと名付けることには殆ど意味がなL、。そもそもAの
部分も，ロンドのノレフランが持つべき性格，すなわちベリオーデ的完結性
や反復への要求，15）といったものを全く備えていなL、。この曲の形式は，
ロンドのような「並列」というよりむしろ，なんらかの「発展」のイメー
ジをもとに構想されているといえよう。16)
3.そのような発展の中で， A＇の持つ意味は徴妙である。というのは，
ここでは一面で一つのまとまりが閉じられるにもかかわらず〔AB A'J, 
曲全体の発展を意味あるものとするためには何かが聞いたままになってい
なければならなし、からだ。この「聞かれ」によって曲には，全体をひとつ
のまとまりと感じさせる大きな弧が生じる〔A・(B A' C) A'＇〕。
このような観点からみて，特に注目されるのは， T.17から始まるフレー
ズの分解・圧縮の過程と， T, 19がきっかけになって起こる各プレーズの
最高，最低音による音域の変化である。まず，フレーズの分解・圧縮の過
程を追ってみよう。区分iiと区分ivは大まかに見て，一種の模続進行で
14 
あるといえる。つまり，右手のT.16～18の動きはT.12～14の動きを加工
したものだといえるし，左手も動機的には全く同じものが用いられている
（譜6〕。
譜6
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ただ，区分ivの左手の二度目の入り（T.17）は早すぎ，これによって官
頭から守られてきた四分の二拍子の拍節に初めて乱れが生じる。
この分解・圧縮の傾向は，部分 A＇に至っても閉じられない。部分 A'
では右手と左手の間の模倣関係が明確に現れているが， T.23の左手の入
りは一種の「ストレッタ」となってこの圧縮の過程を引き継ぐ。さらに部
分Cに至ると，このような圧縮の傾向は単にフレーズについてだけではな
く，音階移高という外的枠組みにまで及ぶことになる。つまり， T.26～ 
28の三小節グループに続いて， T.29/30, T. 30/31では区分は一小節半
の長さに縮小され，この過程の頂点となっている。これはまた，非常に多
くの出来事によって作り上げられたこの曲の内容的な頂点でもある。
T.29の左手の cis1は，先に述べたT.10の cis1と同じような理由でが
からずらされたものと考えられるが，いずれにせよこれによって音階移高
の区分は暖昧にされている。また， T.28/29とT.30では二つの区分に跨
がってが－g1-es1,as' f'-deどという三和音の分散が現れるが，これ
は完全音程や長・短調的和音といった因襲的音関係を厳格に遠ざけてきた
この曲のオクタトニックの枠組みにブレが生じている瞬間であるといえよ
う。
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T.31からジグザグ下降は，右手で、音程拡大を伴って模倣され （ges1-
des1-es1-b〕，さらにT.33からはリズム的に拡大されて， ょうやくそれ
までの圧縮過程の緊張を和らげることになる。またこれによって T.32か
ら枠組みにも秩序が回復して A＂の解決へと向かうことになる。
また形式全体のまとまりを作り出しているもう一つの要因，つまり各フ
レーズの音域拡張についても簡単に見ておこう。まず，前述した T.19か
らの右手のプレーズは，二つの区分に跨がっているため，それまで完全四
度以内に限られていたフレーズの音域をはじめて増四度まで拡張するもの
である。その後，この過程は T.26～29の右手のフレーズで完全五度に，
T.31/32の右手では短六度に拡張され， T.33～36の右手（前述のとおり，
この部分は T.19/20と近親性を持つ）でようやく増四度に縮小され，部
分Cではまたもとの完全四度の音域に落ち着《のである。
このような各フレーズの音域の拡張とその収縮，あるいはフレーズの分
解・圧縮とその弛緩，等による大きな弧が，曲全体の形式にまとまりを与
えている。
4.曲の終結部分について一瞥を加えておこう。部分A＂では，音域の
点でも音進行の傾向の点でも，冒頭部分と同じものが再現され，曲は最終
的な落ち着きへと向かう。しかLこの経緯の最後の瞬間，右手の T.42と
左手の T.43に，この部分の音域外の音が現れる。このように，システム
外の音が現れることによって曲に区切り，ないし終止がもたらされるとい
う手法はノミノレトークがしばしば用いたものである。その一例として， 《ミ
クロコスモス》第70番くメロディーと重音〉の経緯を簡単に追ってみよう。
この曲で用いられるのは次の諸音である（次頁譜7）。
（ ）をつけた音は全体の中で二回しか現れない。曲は右手の「メロデ
ィー」と左手の「重音」によって始まる（第一部分）が， T.10からは声
16 
譜7
部が交代し，しかも（厳格ではなし、〕鏡像形となって奏される（第二部
分〉。そしてT.17でそれまで用いられていなかった右手の aisと左手のf
が初めて響き，それによって音楽には分節が生じ（第三部分）， 形式は独
特の混潤した響きのなかへ収数してゆく。ここでは αisや fの音は，曲
全体の中で異物として捉えられており，その異物の導入が形式を閉じるき
っかけとなっているのである。
第101番く減五度〉において，このシステム外の音， g とdesとは次の
二つの機能を持っているといえよう。
イ）これらの音が加わることによって，それぞれの戸部の最終音， αと
esとには，線的な終止感が生じる。
ロ）部分Cから A＂への移行に際して，曲の内的緊張は既に解決して
いるが，さらにこれらの音によって，この曲を支えてきた外的枠組み
の方も解消される。
形式はこのようにして最終的に閉じられるのである。
結び
減五度とし、う音程が，バルトークの時代においても，今日の我々の耳に
も何らかの抵抗をもって響しという事実それ自体は，否定されるべきで
はないし，また否定で、きもしなL、。この曲でデモンストレートされている
のは，そのような抵抗をもった音程も，例えば完全五度のような歴史的に
容認された音程と同じように，音楽の基本的要素とすることができ，それ
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をもとに古典的な音楽と同じ程度に緊密なひとつの音楽形式を造り出すこ
とが可能である，ということだった。この点，減五度の緊張を無化しよう
とするレンドヴァイの主張は，この曲の在り方と基本的に相容れないもの
と考えられる。
しかしまた一方で、，このような減五度のもつ抵抗感は，少なくともこの
曲の内部においては「完全五度に解決されるべき緊張」といった和声上の
機能を担わされてはおらず，ここで用いられているオクタトニックも，カ
ールパーティのいうようにドリア旋法との関連において捉えねばならない
という必然性はない。重要なのは，この減五度の抵抗感がそれ自体要素と
して用いられており，形式を支える緊張を作り出しているのは，この要素
としての減五度の組み合わせ方，織り上げ方，などの方だ，という点であ
る。そして，動機関連，圧縮・分解，音程拡張などといったこの曲におけ
る様々な関係性の在り方は，実は極めて伝統的，常識的なものなのである。
つまり彼は減五度とし、う特異な音程を中心に据えて，様々な関連，呼応，
対照を造り出しているが，その基本にある「コンポジション」のイメージ
そのものは少しも特異なものではないのだ。
これまで、のパルトーク研究では，減五度や黄金分割による構成というよ
うな新奇な面に目を奪われて，それを指摘するだけに終わるものが多かっ
た。しかL，この作品が要求する分析の在り方とは，そのような要素の新
奇さを説明することではなしそれを用いて作品の一目的形式がどのよう
に造り上げられているか，を記述していくということであったといえるだ
ろう。
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